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Dans un article intitulé «L'Esprit de la civilisation ou les lois de l
négro-africaine», Senghor définissait le rythme comme 
«le choc vibratoire, la force qui, à travers les sens, nous saisit à la 
racine de l'être. 11 s'exprime par les moyens les plus matériels, les plus
sensuels[...}. Mais le rythme essentiel est non celui de la parole, mais 
des instruments à percussion qui accompagnent la voix humaine.»1
 
Le rythme s'apparente ainsi à l'énergie cosmique dont l'homme
est dépositaire. Il est ancré au plus profond de l'être et se manifeste grâce à 
des instruments accompagnateurs de la parole. Cette définition du rythme 
nous amène à nous interroger sur l'articulation qui lie, chez Senghor, le 
texte poétique, en tant que parole essentielle, à un ou plusieurs instruments 
de musique. 
1. INVENTAIRE 
Dans le recueil Poèmes2 de Senghor, plusieurs poèmes sont destinés 
à être dits avec accompagnement de musique. Ils portent en sous
nom(s) d' instrument(s) susceptible(s) de servir dans la diction du poème. 
Sur les 131 poèmes que compte l'ensemble du recueil, 58 son
être dits avec musique, soit près de la moitié. La répartition de ces poèmes 
«chantés» est inégale dans l' œuvre. Le tableau ci-après donne une idée de 
cette distribution, en même temps qu'il recense les multiples instruments 
évoqués par le poète. 
 
 
 
1. Article de 1956 publié dans Ja revue Présem:e africaine, et repris dans J'ouvrage 
 Sédar Senghor et la re~'ue Prbence africatne, Paris, Présence africaine, 1996, pp.13
2. Sauf indication contraire. notre édition de référence eSt celle du Seuil, coll. PointS. 1973.
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Rytlune et musique dans les poèmes de Senghor 
 Recueil N° Titre du poème Instrument(s) Proportion 
du poème   de musique par mpport 
    au recueil 
Chants d'ombre 1 Que m'accompagnent Trois kôms et  
 kôras et balafong un balafong 8% 
2 Le retour de l'enfant   
 prodigue  Une kôra  
Hosties noires 3 A l'appel de la race   
 de Saba  Deuxkôms 20% 
4 Prière des tirailleurs   
 sénégalais  Deux kôras  
5 Taga de Mbaye Dyob Un tarna  
6 Prière de paix  Grandes orgues  
Ethiopiques 7 L'homme et la bête Trois tabalas ou  
   tam-tams  
   de guerre 100% 
8 Congo  Trois kôras et  
   un balafong  
9 Le Kaya-Magan Kôra  
10 Messages  Kôra  
11 Teddungal  Kôra  
12 L'absente  Trois kôras et  
   un balafong  
13 A New York  Un orchestre de jazz:  
   solo de trompette  
14 Chaka 1  Tam-tam funèbre  
15 Chaka Il  Tam-tam d'amour, vif  
16 Epitres à la princesse: 1 Khalam  
17 Il  Khalam  
18 III  Khalam  
19 IV  Khalam  
20 V  Kôras et balafong  
21 D'autres chants: Chant 1 Khalam  
22 Chant 2  Khalam  
23 Chant 3 ---- Khalam  
24 Chant 4  Khalam  
25 Chant 5  Flûtes et balafong  
26 Chant 6  FI ûtes et balafong  
27 Chant 7  Orgues et tam-tam  
   au loin  
28 Chant 8  Flûtes d'orgues  
29 Chants pour signare :   
 Une main de lumière Flûtes  
 
  30 Tu as gardé longtemps Khalam
  31 Je t'ai accompagnée Khalam
  32 Mais ces routes de  
   l'insomnie Flôtes et balafong
  33 Ne t'étonnes pas  
   mon amour Khalam
  34 Je t'ai filé une chanson Deux flûtes
  35 J'étais assis Khalam
  36 Ma sœur, ces mains de nuit Rîti 
  37 Et nous baignerons  
   mon amie Khalam
  38 Ton visage Khalam
  39 Tu as donc dépouillé Flûtes et balafong
  40 Mais oublier tous  
   ces mensonges Flûtes et balafong
  41 Ton nom ne m'est  
   pas inconnu Tarna 
  42 Dans la nuit abyssale Orchestre de jazz
 Noctunles 43 Lasse ma tête mienne-ci Deux flûtes
  44 Que dirai-je aux Princes  
   Confédérés? Khalam
  45 Etait-ce une nuit Deux flûtes et
   maghrébine? un tam
  46 Pourquoi fuir sur les  
   voiliers migrateurs ? Flûtes et balafong
  47 Elle me force sans  
   jamais répit Deux balafongs
  48 Ce long voyage m'a Sopé ! Flûtes et balafong
  49 Mais chanteront-ils  
   les Amants Clarinettes et balafong
  50 Chant de l'initié: Chant 1 Trois flûtes
  51 Chant 2 Deux trompes
    et un gorong
  52 Chant 3 Deux balafongs
    et un g
  53 Chant 4 Trois tam
    talmbatt et mbalakh
 \'. 54 Elle fuit elle fuit Deux trompes
    et un balafong
  55 Ecoutez les abois Deux trompes
    et un balafong
  56 Elégie pour Aynina Un gorong :
   Fall: 1 rythme funèb
  57 Il Deux dyoung
    rythme royal .
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Rythme et musique dans les poèmes de Senghor 
A l'analyse, quatre des cinq recueils de l'œuvre contiennent des 
poèmes qui doivent être dits avec accompagnement de musique. SeulIe 
dernier recueil, Lettres d' hivernage, n'en compte pas. Peut- être parce que, 
d'après le titre, cette partie de l'œuvre est située dans la saison de 
l'hivernage. Et l'hivernage, nous explique Senghor lui- même, c'est la 
saison des pluies, la mauvaise saison au cours de laquelle les instruments 
hivernent, comme l'armée coloniale en campagne3. 
En plus, sur le plan quantitatif, les recueils Ethiopiques et Nocturnes 
comportent le plus grand nombre de poèmes susceptibles d'être dits avec 
accompagnement musical. Le poème est, bien sûr, un chant. Plusieurs titres 
l'affirment comme tel: «chants d'ombre» ; «chant de l'amitib> ; «chants 
pour signare» ; «D'autres chants» ; etc. Senghor ne se cache pas, de puiser 
dans le patrimoine artistique africain les instruments qui rythment ses 
poèmes. 
La kôra, instrument privilégié du griot dans la culture ouestafricaine, 
est particulièrement sollicitée. Elle est au cœur de l'esthétique poétique de 
Senghor, tant sa présence est obsédante. En effet, si la kôra 
aide Ie griot à conter la vie dans son entièreté ; si, par sa capacité à égrener 
les notes, à les détacher clairement les unes des autres, elle favorise 
l'harmonie entre la parole récitée et la musique «acoustique», la kôra 
apparaît bien comme l'instrument de l'Afrique authentique. Elle s'avère 
apte à dire la tristesse comme la joie, la douleur comme l'extase, la mort 
comme la vie. Elle est donc l'instrument par excellence du poète négro-
africain, ce forgeur d'âmes dont la mission est, entre autres, de conserver à 
l'humanité mécanisée le rythme. Le poète s'interroge, faussement d'ailleurs, 
sur la destinée du monde en l'absence de l'homme noir: 
 «Car qui apprendrait Le rythme au monde défunt des machines 
et 
des canons? [...J 
 Dites, qui rendrait Ln 'nrérnDi7'l' de vie à ['homme aux espoirs 
éventrés ?»4 
 
Autrement dit, seul le Négro-africain, par son aptitude à créer du 
rythme, est capable de conserver la vie dans ce qu'elle a d'authentique. Et, 
pour cela, il porte en lui les espoirs de 1 'humanité entière. Aussi s
de préserver jalousement son identité, c'est-à-dire l'enracinement profond 
dans sa culture faite de musique et de rythmes. TI n'est donc pas surprenant 
de constater que les recueils Ethiopiques et Nocturnes, 
explicitement référence à la race noire, surabondent en poèmes avec 
notation musicale. 
 
En fait, «éthiopiques», du grec aithiops 
idéologique autant que poétique. Le terme réfère à l' Mrique pure, 
authentique, peut-être allusivement à l'Ethiopie, la seule
ayant échappé à la souillure coloniale, Tous les poèmes de ce recueil sont 
accompagnés d'instruments les plus variés, et principalement de la 
Quant à «nocturnes», il se dégage de ce titre comme une obsession de la 
race noire: «nocturne», c'est à la fois l'expression de l'attachement aux 
mystères de la nuit africaine et la mise en valeur des instruments musicaux 
de l' Mrique. Comme substantif, le mot désigne, selon le 
sérénade, un divertissement pour instruments (à vent, à
encore un «morceau de piano deforme libre, à caractère mélancolique». 
toute évidence, nous sommes bien dans le domaine musical. Le poète a 
choisi son titre pour dire l'importance de la musique dans sa création. Et 
parce que la musique est d'abord et avant tout rythme, celui
droite ligne dans la problématique de la négritude. 
Senghor définit la négritude comme «l'ensemble des valeurs de 
civilisation du monde noir»6. Les Noirs sont, affirme
hommes de la danse, dont les pieds reprennent vigueur en frappant le sol 
dur»7. Le martèlement du sol par les pieds vigoureux des Noirs
constitue une manière d'imprimer du rythme à la marche du monde. L' 
«être-dans-Ie-monde» du Noir ne peut véritablement se manifester qu
travers le rythme, valeur essentielle qui compte parmi toutes les autres.
3. Cette absence d'indication des instruments de musique n'exclut pas, pour autant. les poèmes de Lettres 
d'hivenage de la catégorie des poèmes-chants: le rythme, élément fondamental du poème. y est 
omniprésent. Mais, chronologiquement, le recueil est de loin postérieur aux quatre premiers, Pour 
ajouter à toutes les explications que Senghor a données lui-même, on peut raisonnablement penser que 
cela traduit un renouvelleinent dans la conception artistique 
du poète, " 
4, «Prières aux masques», in Chants d'ombre, p. 21. 
 
5. Voir infrn, «La musique conune expression de l'identité nègre». 
6. «Négritude et Civilisation de l'Universel». Discours d'ouverture du Président Senghor au
Colloque sur la littérature africaine d'el'pression fiançaise à l'Université de Dakar, le 26
 mars 1963, . 
7. «Prière aux masques»"În Chants d'ombre, p'-22. 
 . 
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2.1. LE RYTHME COMME EXPRESSION DE L'IDENTITÉ NÈGRE les circonstances dans lesquelles l'un ou l'autre des instruments est utilisé. 
Ainsi, le /ehalam, cette «sorte de guitare tétracorde», sert à «l'accom-
pagnement ordinaire de l'élégie». TI rythme la plainte douloureuse. du 
poète, sa mélancolie profonde. C'est ce qui ressort, par exemple, de ces 
vers tirés «D'autres chants» : 
«Les poètes nègres [...) sont, avant tout, des «auditifs», des chantres. Ils sont 
soumis, tyranniquement, à la «musique intérieure», et d'abord au rythme.»8 
Cette conception de la poésie chez les Noirs traverse de part en part 
les écrits de Senghor. Elle est au cœur de l'émergence de son écriture. Car le 
rythme, semb1e-t-il affirmer encore, est consubstantiel au Négroafricain; il 
est donc indissociable de toute activité qu'il pratique: la danse et le labour, 
l'acte sexuel et la prière, la chanson-parole et même le silence, etc. Cela 
conduit nécessairement au partage, mieux à la fusion avec l'Autre, pour 
pouvoir le sentir en soi. Et le poète de constater, dans cette «Epître à la 
princesse» : 
«Et pourquoi vivre si l'on ne danse l'Autre? / Lilanga, ses pieds 
sont deux reptiles, des mains qui massent des pilons qui banent des 
mâles qui labourent. / Et de la terre sourd le rythme, sève et sueur, 
une onde odeur de sol mouillé / Qui trémule les jambes de statue, 
les cuisses ouvertes au secret / Déferle sur la croupe, creuse les 
reins tend ventre gorges et colline»9. 
Ainsi, le rythme permet la fusion avec l'univers. Il participe de l'élan 
vital qui anime le Négro-africain dans toutes ses entreprises dont, entre 
autres, l'entreprise poétique. Car le poème est une œuvre de création pure. 
L'esprit nègre étant «étreinte, confusion amoureuse du Moi et du Toi» 10, 
l'image poétique devient rythme, pour mieux sentir la présence de l'Autre en 
soi. D'ailleurs, une manière d'essayer d'appréhender l'essence du rythme 
chez le Négro-africain est d'interroger sa relation avec la musique et la 
parole. 
Le tableau que nous avons présenté plus haut recense divers 
instruments qui rythment la diction du-poème chez Senghor. On y trouve 
des instruments à vent (flûtes, trompes, orgues, trompettes), des 
instruments à cordes (kôras, khalam, sorong, rîti), des instruments à 
percussion (tam-tam, tabala, dyoung-dyoung, mbalakh, balafong, 
ndeultdeu sabar, talmbatt, tama). A la fin du livre, le «lexique» définit 
«Je ne sais en quels temps c'était, je confonds toujours présent et 
passé 
Comme je mêle la Mort et la Vie - un pont de douceur les relie.»11 
Ces deux vers ouvrent le poème et le referment, pour dire le spleen, 
un certaine langueur qui a envahi le poète. La douceur qui fusionne la Mort 
et la Vie installe le poète dans la tristesse. TI est triste de ne plus trouver les 
repères, de n'être plus en mesure de situer les événements dans le temps, 
d'avoir perdu le 'Royaume d'enfance' où les Esprits ont la «main fraternelle 
et mortelle», etc. Et cette plainte est exprimée à l'aide du khalam, dont le 
griot égrène les notes pour rythmer les paroles. La musique devient, autant 
que les paroles, l'expression dè l'état intérieur du poète. Elle conjugue avec 
les mots pour traduire le rythme selon lequel doit être dit le poème. Ailleurs, 
le poète explique à son amie le mouvement qui le transporte. TI est le 
chantre bien sûr, mais il ne peut &:happer à la passion qui l'habite, de 
toujours dire son émotion intérieure: 
«Ne t'étonne pas mon amie si ma mélodie sefait sombre 
Si je délaisse le roseau suave pour le khalam et le tama 
Et l'odeur verte des rizières pour le galop grondant des 
tabalas»12 
TI en est du khalam comme des autres instruments, tant à vent qu'à 
percussion. Les instruments à percussion sont d'ailleurs nombreux et variés. 
Le dyoung-dyoung, le mbalakh, le talmbatt, etc. sont tous des tam-tams 
dont l'utilité est d'exprimer les émotions diverses qui envahissent le poète 
au gré des circonstances. Les sons et les rythmes varient, selon qu'ils disent 
le deuil ( <<tam-tam funèbre»), l'amour (<<tamtam d'amour, vif»), la force 
et le courage (<<tam-tam de guerre»), une information quelconque (<<tam-
tam au loin»), etc. Le tam-tam cesse donc 
d'être un quelconque instrument de musique; il devient ce que Robert 
8. ..Comme les lamentins vont boire à la source». Postface d'Erhiopiques, p.lS9. Tous les 
soulignements sont de l'auteur.  
9. «Epîtres à la Princesse». in Elhiopiques, p. t42.  
10. L. S. SENGHOR, «Négritude et Civilisation de l'Universel», op. cir. 
II. «D'autres chants...», in Erhiopiques, p. 147. 12. 
«Chants pour signare», iD Nocturnes, p. 172. 
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Jouanny appelle une «véritable bibliothèque sonore: il donne à l'Afrique 
son écriture auditive. Il rythme les actes de la vie quotidienne aussi bien 
que le rituel religieuc.»13 La présence obsédante du tam-tam est manifeste 
dans les poèmes du recueil. Lorsqu'il n'est pas indiqué pour accompagner la 
diction, il est évoqué dans le poème même. Tantôt perçu comme simple 
instrument qui rythme la vie des hommes, tantôt comme rituel de 
célébration virile, tantôt encore comme grondement rituel de l'initiation 
(<<chant de l'initié») ou évocation de la forme physique de la femme 
(<<Congo»), le tam-tam, tout compte fait, est l'expression de l'âme entière 
du poète et de l'Afrique. Il raconte 
«la fécondité, la sexualité, le réveil de l'homme, la soumission du 
vouloir de l'homme à la force du rythme, la relation fusionnelle avec la 
nature et la métamorphose créatrice» 14 . 
Ainsi, la parole finit par se faire rythme. Elle est scansion, répétition 
têtue, parce que construite, élaborée sur fond musical. En cela, elle 
confirme l'appartenance du poète au monde négro-africain. 
 «Car le poète, dit Senghor, est comme la femme en gésine: il lui faut 
enfanter: Le Nègre singulièrement, qui est d'un monde où la parole se fait 
spontanément rythme dès que l'homme est ému, rendu à lui même, à son 
authenticité.,,15 
Ce mélange de paroles et de musique aide à l'accomplissement du 
poème. Il lui donne son rythme en lui élaborant une grille de diction. L'on 
peut donc dire que l'essence de la parole poétique chez Senghor est 
contenue dans le rythme, la scansion, même si, par aiIIeurs, le poète avoue 
que le rythme n'est pas uniquement lié à la parole ou à la musique. 
En effet, Senghor affirme qu'il existe un rythme du silence, fondé 
sur la manière dont le texte doit être dit. La diction du poème est, assez 
régulièrement, ponctuée par des silences. Dans la présentation matérielle 
sur la page d'écriture, le texte est entrecoupé de blancs, qui auraient pu 
apparaître comme la division classique du poème en strophes. Seulement, 
chez Senghor, ce morcellement du texte traduit plutôt des pauses, des 
 
silences dont la distribution, loin d'être hasardeuse, obéit à un certain rythme. 
Quelques exemples pris dans le recueil Ethiopiques : 
«L'homme et la bête» est composé de sept morceaux dont cinq d
chacun, plus un de cinq vers et un dernier d'un seul vers;
«Congo», par contre, est construit sur quatre morceaux, dont deux 
identiquement fait de deux vers (l'ouverture et la fermeture) ;
«Le Kaya-Magan» semble plus irrégulier: quatre morceau
de sept vers, le second de dix, le troisième de huit et le dernier de neuf;
«Messages» fonctionne sur la même structure que certain poèmes 
précédents. Le message «à cheik Yaba Diop, chef de province» repose sur 
quatre morceaux de texte (deux vers qui ouvrent et ferment le poème et, à 
l'intérieur, deux parties de onze et douze vers chacune) ;
«Teddungal» compte également quatre parties dont la première d'un vers 
en guise de salut (espèce d'entrée en matière), et l~s trois dernières 
respectivement de six, huit et huit vers encore. 
Ainsi, il existe comme un besoin de structurer le poème, de lui donner 
une harmonie dont les silences contribuent à souligner la régularité. Celui qui 
dit le poème, comme celui qui l'écoute, ne savourent mieux l'har
formes qu'en prêtant l'oreiIIe au rythme du silence. Pour passer rapidement sur 
le sujet, donnons la parole à Senghor lui-même pour qu'il nous explique 
l'étroitesse des relations que le rythme établit entre le silence et la parole. Nous 
le citons longuement, mais ce qu'il dit est certainement plus édifiant que toutes 
les gloses: 
«Il donna l'ordre au tambourinaire de battre et il se concentra, le visage 
tendu, à écouter. Vous demanderez quoi ? Eh bien, le siknce 
des tam-tams. A écouter le tam-tam majeur. qui battait le rythme de base, et 
le tam-tanz coryphée, qui improvisait à contretemps et syncopes. L'attente, 
l'attention, dura cinq minutes environ. Puis, soudain, fusa une longue phrase 
mélodique, aussitôt reprise et répétée par la foule. Le troubadour se tut, 
écouta de nouveau. Trois minutes 
13. R. JOUANNY, Senghor «Le troisième temps», Paris, L'Hannattan, 2002, p. 64. 
14. Ibid., On lira avec bonheur le chapitre intitulé «Le tam-tam chez Senghor: une voix de 
l'Afrique ?», pp. 75 - 93.  
15. L. S. SENGHOR, Postface d'Elhiopiques, p. 154. 
 
 
16. La définition du vers est discutable lorsque nous analysons les textes de Senghor. Pour les besoins de 
compréhension, nous nous en tenons à la disposition typographique sur la page. Ainsi, nou
un vers nouveau chaque fuis qu'il y a retour à la ligne e~ usage de la majuscule.
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après, c'était une seconde phrase, de nouveau reprise et répétée par la 
foule. A mesure que l'on avançait, k poème se déroulait, soutenu par le 
rythme des tam-tams, et les phrases fusaient l'une après l'autre de plus en 
plus rapidement. Jusqu'à ce que le poème se terminât par une fusée 
d'images. 
On voit, ici, le rôle du silence, qu'il est d'abord actif. Le silence est, 
ici, sonore. C'est la voix du tdm-tam, qui bat le rythme essemiel, qui dit les 
choses essentielles. Et ce sont les choses essentielles qu'écoute le poète 
dans le silence et dont il se nourrit, et qu'il rendra sous forme de paroles 
rythmées et chantées. Sousforme de poème pour dire l'essentiel, qui est le 
permanent.17. 
2.2. LE RYTHME COMME MARQUE UNIVERSELLE DU POÈME 
II serait superflu de recommencer à discourir sur l'appartenance de 
Senghor au patrimoine culturel universel. Ce qu'il dit lui-même dans ses 
écrits théoriques - dont le célèbre Ce que l'homme noir apporte - et ce que les 
exégètes de son œuvre proposent est suffisamment édifiant. Un aspect 
mérite, tout de même, de retenir notre attention. Non pour contredire les 
ures faites jusque-là, mais pour montrer le cheminement qui conduit 
Senghor du rythme et des sonorités africains au rythme et à l'entendement 
universels. 
Rappelons que le rythme se présente comme élément fondamental 
dans la poésie senghorienne. Robert Jouanny l'a dit: 
«On méconnaitrait singulièrement la pensée senghorienne si 
on négligeait d'accorder sa place, la première peut-être, au rythme 
qui est comme l'expression antérieure à la parole et, mieux que les 
mots, avant eux, assure la transition entre k silence auquel il 
réserve sa place[... ] et les mots. 18» 
Et ce rythme si ancré dans la tradition africaine, ce rythme fait de 
paroles, de mots, de musique, de sononfés et même de silence purement 
africains conduit le poète à un message d'une universalité avérée. 
«Le poème, affirme Senghor, n'est pas accompli s'il n'est chanté, du 
moins rythmé par un instrument de musique. Et la prose du Crieur 
 
public se fait solennelle, acquiert autorité par la voix du tam
C'est que le but de la musique [...J est moins de charmer les oreilles
que de ren-forcer (sic) la parole, de la rendre plus efficace.t9»
L'efficacité de la parole senghorienne se mesure à son aptitude à 
faire vibrer le sentiment humain contenu dans chaque homme. Emouvoir
est donc la démarche du poète, une démarche tout à fait universelle, car
le poète s'adresse plus aux sens qu'à l'esprit. Un seul exemple, qui dit à
merveille cette fusion du poète dans l'universel: dans le poème
dramatique qui porte son nom, Chaka, au moment de mourir, pense
d'abord au rythme comme représentant l'interpénétration de l' homme et
de la femme et, au-delà, l'universelle communion des êtres:
«Tarn-tarn au loin, rythme sans voix qui fait la nuit et tous les villages
au loin / Par-delà forêts et collines, par-delà le sommeil de marigots...
/ Et moi je suis celui-qui-accompagne,je suis le genou auflanc du lœn
tam,je suis la baguette sculptée / La pirogue qui fend le fleuve, la main
qui sème dans le ciel, le pied dans le ventre de la terre 
épouse la courbe mélodieuse. Je suis la baguette qui bat laboure le
tam-tam / Qui parle de monotonie? La joie est monotone la beauté 
monotone / L'éternel un ciel sans nuage, une forêt bleue sans un cri, la 
voix toute seule mais juste. »20 
Ainsi, on ne saurait parler de monotonie du rythme, du moment que 
celui-ci procure joie et beauté. Et ces deux ingrédients de la vie sont
identiques sous toutes les latitudes. Le Coryphée le sait, qui assimile
Chaka au poète du Royaume d'enfance. Et pour que le doute tombe
définitivement sur cette parenté soupçonnée entre les destins de Chaka et
de Senghor, le Chœur ajoute: «Bien mort le politique, et vive le Poète 
C'est donc le «créateur des paroles de vien» qui survit; c'est lui qui
échappe à sa patrie, et dont le message atteint aux dimensions de l'Etre.
 Senghor, poète du rythme, est ce messager de l'Universel.
En définitive, nous constatons que la notion de rythme est au cœur
de la poétique senghorienne. En tant qu'élément structurateur du poème, il 
Se fait sensible grâce aux divers instruments de musique que le poète
17. L. S. SENGHOR, «La Parole chez Paul Claudel et chez les Négro-Africains", in liberté 
Ill, Paris, Seuil, p. 385. Tous les soulignements sont de l'auteur. 
18. R. JOUANNY, op. cil. p. 114. 
 
19. L. S. SENGHOR, «L'Esprit de la civilisation...", op. cil., p. 28. C'est l'auteur qui souligne. 
Ethiopiques, p. 130. 
21. Ibid.. p. 128. 
22.ld. 
Paré Daouda 
 
Rythme et musique dans les poèmes de Senghor 
met à contribution pour la diction. Ainsi, le poème, chez Senghor, est 
parole, musique et danse à la fois. Ce faisant, il s'enracine dans son terroir 
africain. Mais en même temps, la pertinence du message qu'il délivre et la 
beauté qui s'en dégage l'élèvent aux dimensions de l'humain. 
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